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Clement Greenberg, zaliczany do najwiekszych i najbardziej wptywowych
krytykéw, stworzyt wizje, ktéra diametralnie zmienita dotychczasowe sposoby
patrzenia na sztuke. Ten wybity amerykariski eseista jest przedstawicielem
formalizmu artystycznego, wedle ktérego wartos¢ artystyczna dzieta sztuki
konstytuowana jest poprzez czynniki formalne tego dzieta. Formalizm nalezy
zatem traktowac jako orientacje w badaniach nad sztuka, koncepcje dzieta
sztuki, ale tez jako stanowisko w teorii warto$ciowania dzieta sztuki; za$
uznang przez teoretykéw ,forme”, jako pewna kompozycje, ukiad elementéw,
sktadniki dzieta —jego ,materialne uposazenie”. Poglady formalistéw oscyluja
wokét problemu autonomii sztuki, nadrzednego znaczenia jej estetycznej
natury i odrzucenia pozaestetycznych kryteriéw jej wartosciowania.

Wedtug Greenberga przy ocenie dzieta sztuki powinnismy koncertowa¢
si¢ tylko na jego aspektach formalnych. Jesli do poprawnego odbioru danego
dzieta musimy wykraczaé poza nie, konfrontujac na przyktad z faktami
biograficznymi, czy zwracajac uwage na kontekst historyczny, dzieto to jest,
zdaniem Greenberga, dzietem wadliwym. Istota kazdego prawdziwego dzieta,
jest bowiem jego ,czysta forma”, ktéra powinna pozwoli¢ dzietu bronic si¢
samemu przez si¢. Ta teoria sztuki spotkata si¢ z wieloma sprzeciwami. An-
tyformalisci uwazaja bowiem, ze przy ocenie dziela sztuki, odbiorca winien
baczy¢ réwniez na pozaformalne wiasnosci dzieta, takie jak idee w nim zawarte,
wiernos¢ przedstawienia rzeczywistosci, biografig autora, ekspresyjno$é autora,
przedstawione w dziele problemy moralne i psychiczne cztowieka. Warto
tutaj dokona¢ rozréznienia na formalizm estetyczny i artystyczny, bowiem
wedle tego drugiego warto$ciowanie dzieta uwzglednia réwniez jego miejsce
w $wiecie sztuki oraz role, jakg odgrywa w przetamywaniu konwencji i wy-
korzystywaniu §rodkéw charakterystycznych dla danej dziedziny. Warto$¢
estetyczna moze by¢ rozumiana w szerszym kontekscie, odnosic si¢ do stanéw
rzeczy naturalnych, nie tylko kulturowych.

Pomimo licznych zastug, jakie mozna przypisa¢ formalizmowi, koncepcja
ta nie moze pretendowac¢ do miana uniwersalnej teorii sztuki. Krytyka forma-
lizmu zwigzana jest po pierwsze z jej préba izolacji od zycia. W konfrontacji
z calg historig sztuki formalistyczna izolacja od warto$ci zycia codziennego
i wartosci artystycznych dzieta nie znajduje potwierdzenia. Sztuka jest
zwigzana z zyciem ludzi i niejednokrotnie za jej pomoca ttumaczono réz-
norodne zjawiska. Kolejnym argumentum przeciwko formalizmowi jest
niezgodnos¢ z praktyka odbioru sztuki. Nie powinno narzuca¢ si¢ odbiorcom
jednego jedynego modelu odbioru dzieta sztuki. Mimo licznych zarzutéw pod
adresem formalizmu nalezy zauwazy¢, Ze niejednokrotnie towarzyszyt on
nowatorskim poszukiwaniom artystycznym i ttumaczyt je zdezorientowane;
publicznosci, dostarczajac teoretycznych uzasadnieni. Dlatego tez uznaje
za zasadne spojrzenie na nowy kierunek w sztuce, jakim jawi sie street art,
wlasnie przez pryzmat teorii przedstawiciela formalizmu, Greenberga (por.
Dziemidok, 2009: 54—74).

Podziat na dobre i zte w sztuce

Wedtug Greenberga, wartoscig artystyczng dzieta jest warto$¢ dobrej sztuki.
Tylko dzigki umiejetnosciom odréznienia tego, co jest dobre, od tego, co jest zte,
cztowiek moze odnalezé si¢ posréd pozornego zametu, jaki pojawit sic wraz ze
sztuka wspélczesna. To whasnie wyczucie smaku ustanawia artystyczny porzadek.
Nie mozna wyrézni¢ réznych wartosci. Warto$¢ sztuki, cho¢ stopniowalna,
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jest jedna. Obiekty lub fakty, ktére aspiruja do bycia dzietem sztuki, najpierw
poddane sg osadowi smaku, zanim si¢ nim stang. Wedtug autora, sztuka jemu
wspolezesna, mimo iz mogloby si¢ wydawacé inaczej, odnajduje si¢ w takim
samym porzadku, jak ta z przesztosci. Nowe srodki wyrazu sa manifestacjami
réznorodnosci, jednak mimo to mozna w nich dostrzec wspélne cechy stylowe.
Sztuka lat 60. wpisuje si¢ tym samym w styl, ktéry Wolfllin nazwat linear-
nym. Tym wigc, co najbardziej zadziwia autora, jest stylowa jednorodnos¢,
ktéra obejmuje wielkg réznorodnos¢ jakosci, co sprawia, ze sztuka dobra
wspolistnieje ze ztg. Swiadczy to o tym, ze style ulegaja zepsuciu. Jakos§é
sztuki niezaleznie od medium jest wyznaczana przez to, na ile pobudza widza.

Zdaniem Greenberga, préba pominiecia aspektu jako$ci pojawita si¢ po raz
pierwszy w kregu — jak sam to okresla — awangardy ,popularne;j”, zapoczat-
kowanej przez Marcela Duchampa i dadaistéw. Odrzucenie réznic pomiedzy
sztukg wysoka i niska, byto réwnoczes$nie zwrotem przeciwko przymusom
stawianym przez t¢ pierwszg. Zamiarem Duchampa bylo ,przekroczenie”
granicy podziatu na to, co dobre i zte w sztuce, co wielu interpretowato
jako probe ucieczki od sztuki ,trudnej” do ,tatwej”. Malarze surrealistyczni
nie obawiali si¢ takiego zaszufladkowania, wierzac, ze ich twérczos¢ jest
zwyczajnie lepsza od trudnej sztuki. Jednak to nadejscie abstrakcyjnego
ekspresjonizmu i sztuki informel, ktérym udato si¢ wymknaé wartosciowaniu
,wydawalo si¢ najbardziej postepowym, najbardziej radykalnym i najbardziej
awangardowym wyczynem, na jaki sztuka mogta si¢ zdoby¢” (Greenberg, 2006:
27). Za sprawg Jaspera Johnsa pod koniec lat 50. w Nowym Jorku doszto do
odrodzenia tego rodzaju awangardyzmu. Prace artysty, ktéry bez watpienia
byt utalentowany i oryginalny, pozostawaty ,tatwe”, ale tez ,postepowe”.
Podobnie, jak dzieta artystéw popartowych, jednak tych nie mozna podziwia¢
za wyjatkowsg jakos$¢. Owa jako§¢ stala si¢ cierpieniem dla pop artu, ktéry
probowat sili¢ si¢ na przywotywanie ,idei trudnego”, prébujac przekroczy¢
granice pomiedzy dobrym a ztym. Silenie si¢ na ,wzniosto$¢” moze jednak
odwrécié si¢ w kierunku banatu. Dlatego ,,nowatorska” sztuka, prébujaca
uniknaé estetycznego wartosciowania i tak pozostaje nie tylko nieudana
i poslednia, ale tez banalna i trywialna.

Wspéiczesna Greenbergowi sztuka lat 50. jest fascynujaca nie dzieki jej
jakosci, a raczej dzigki historycznemu, kulturowemu charakterowi. Analizujac
zjawisko przez 6w historyczny wymiar autor zaznacza, ze zachodnia tradycja
artystyczna podzielita sztuke na postepows — awangarde i sztuke konserwa-
tywna. Znaczacg dla jakosci sztuki stala si¢ jej nowatorskosé i postepowosc.
Poczatkowo cigzko bylo jednoznacznie zidentyfikowa¢ awangarde. Nie byta
ona bowiem zwigzana tylko z przystawaniem do jakiej$ formacji artystycz-
nej. Przynalezno$¢ do bohemy utozsamiano bardziej ze stylem zycia, niz
z reprezentacja jakiego$ stylu w sztuce. Dopiero w czasach wspéiczesnych
autorowi owo pojecie awangardy zaczelo nabiera¢ utrwalonych cech, a wsréd
nich pojawita si¢ innowacyjnos$¢ i przynaleznos¢ artystéw do ,formacji”, do
ktérej warto dotaczy¢. Whoscy futurysci byli pierwszymi, ktérzy uznali pojecie
awangardy jako $rodka klasyfikacji, uznajac ,nowos¢” w sztuce jako cel sam
w sobie. Jednak to dopiero Duchamp stworzyt podwaliny dla awangardyzmu,
tworzac niezliczone wariacje i opracowania swoich nietuzinkowych pomystéw.
Celem stata si¢ juz nie tylko nowatorsko$¢, ale i skandal, Zenada, czy mistyfi-
kacja, ktére wezesniej mozna bylo uznac za efekt uboczny. Najwyzej ceniono
pierwsza i bezposrednia reakcje na dzieto sztuki. Oskarzanie awangardy za
silenie si¢ na oryginalno$é, byto zatem bezcelowe, bo twérczosé dwezesnych
artystéw zdawata si¢ sama w sobie potwierdza¢ te oskarzenia.
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W latach s50. zaczeto wycofywacé si¢ z awangardyzmu na rzecz sztuki ,tra-
dycyjnej”, ktorg 6w awangardyzm odrzucal. Ta tendencja, zdaniem Greenberga,
jest przez wiele os6b niezrozumiana, co wynika wedtug niego ze zbytniego
zaufania do tego, co wéwczas pisano na temat sztuki. Nowe manifestacje
artystyczne bowiem najczesciej sa poprawnie rozumiane dopiero z perspektywy
czasu. Wedtug autora: ,Najbardziej trwatym toposem tej awangardystyczne;
retoryki jest zapewne twierdzenie, towarzyszace kazdej nowej fazie sztuki
awangardowej, lub uchodzacej za awangardows, ze pewien etap w historii
sztuki definitywnie si¢ koriczy, a charakter sztuki ulega radykalnej zmianie,
po ktorej sztuka nie bedzie juz tym, czym byta wezesniej” (Greenberg, 2006:
35). Dla autora kluczowym artystg abstrakcyjnego ekspresjonizmu byt Jackson
Pollock. Rozpoznanie wielko$ci tego malarza przyniosto Greenbergowi
stawe, a takze zapewnilo rozglos nowemu malarstwu amerykarnskiemu.
Uwazano wéwezas, ze wehloneto ono wszystko to, co najlepsze z przesztosci,
ale tez twérczo rozwingto sztuke. Pollock byt jednak niezrozumiany przez
wspélczesnych malarzy i oskarzany o bezceremonialne rozlewanie farby na
plétnie, co wedtug nich nie powinno by¢ klasyfikowane jako wybitne dzieto
malarskie. Bez watpienia jego ,action painting” bylo jednak najbardziej
radykalng metoda malarskg abstrakcjonizmu ekspresyjnego.

Mtodzi akademiccy artysci lat 60. zywili podobne przekonanie, jednak nie
odrzucili niezrozumialej dla siebie sztuki, wrecz zaczeli si¢ nig fascynowad,
prébujac wprowadzi¢ do swoich prac 6w element ,trudnosci”, ktéry miat im
zapewni¢ upragniong nowatorsko§é. Podtrzymywana przez miodych retoryka
i ich wsteczny akademicki smak nie pomogty wskrzesi¢ awangardyzmu lat
60. Greenberg ubolewa, ze nowatorsko$¢ wspotczesnej mu sztuki, nie idzie
w parze z jakoscig estetyczna, jaka widziat w pracach Pollocka. Uwazat,
ze problem sprowadza si¢ do kontekstu pozaestetycznego, ktéry domino-
wal w sztuce awangardyzmu, chociazby w tworczosci Duchampa. Artysta
umieszczajac ready mades w nowym otoczeniu — galerii — zmieniat odbiér
tych przedmiotéw. Mimo wszystko, nie mozna im przypisywac wartosci
estetycznej, a raczej spoteczng czy kulturows. Jak przekonuje Greenberg:

»\Najbardziej oryginalna sztuka zawsze po-
trafita zmieniaé w sztuke to, co sztukg nie

byto. SZFuka awangarflowa prz.ywi:.;zywa— Tezy Gr een b er g a y
ta do tej transformacji znacznie wigksza mozna przenleSC na

uwage anizeli jakakolwiek sztuka przed

nig — przynajmniej jakakolwiek miejska p’aszczyzne dziedZi-

sztuka” (Greenberg, 2006: 35). R6znica

pomiedzy sztukg a nie sztuka jest zatem ny sztUKi, kto,ra

wspoiczesnie budzi kontrower-
sje, mianowicie — street artu,
przez jednych traktowanego
jako trwaty sktadnik wspoéfczes-
nosci, przez innych jako akt
wandalizmu, ktory nie podlega
estetycznym kategoryzacjom.
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oparta na konwencji, a nie na zdolnosci do wytworzenia czegos co wzbudza
okreslone doznanie estetyczne.

Tezy Greenberga, mozna przenie$¢ na plaszczyzng dziedziny sztuki, ktéra
wspélczesnie budzi kontrowersje, mianowicie — street artu, przez jednych
traktowanego jako trwaly sktadnik wspotczesnosci, przez innych jako akt
wandalizmu, ktéry nie podlega estetycznym kategoryzacjom. Stosujac ana-
logie do wspomnianej twérczosci Duchampa i ready mades, street art mozna
traktowac jako cos, co zostato wpisane w ramy sztuki dzigki odpowiedniemu
kontekstowi. Mozna bowiem stwierdzi¢, ze wezesniejsze dzieta pracy rak
ludzkich, np. malowidta naskalne powstate w 3000 roku przed nasza era,
ktére postugiwaly si¢ podobnym medium, nie byly uznane za grafhiti czy
»sztuke ulicy”. Warto tutaj zatem przedstawi¢ zarys historyczny street artu,
by méc rozwazaé problematyke etymologiczng i epistemologiczng zjawiska.

Muzealizacja i komercjalizacja
street artu

Za prekursor6éw street artu uznaje sie takich artystéw, jak Cornbread i Cool
Earl, ktérzy w latach 60., w Filadelfii tworzyli na murach napisy, ktére dzis
okresla si¢ mianem tagéw. W Nowym Jorku inicjatorem takiej dziatalnosci
artystycznej byl niejaki TAK1 183. Jego pseudonim artystyczny, a wlasciwie
sama liczba w nim zawarta, oznacza numer ulicy, na ktérej mieszkat. Wéréd
innych twércow tamtych lat mozna wymienié jeszcze Julio 204, Franka 206,
czy JOE 136. Wraz z uptywem lat ich styl zaczat ewoluowaé. Stosowali kolory,
barwne kontury, a w konsekwenciji ich prace staly si¢ coraz bardziej ztozone
i trudne do odczynia (Sobczak i Piesiewicz, 2011: 58). Pod koniec lat 7o.
sztuka ulicy zaczeta stawad si¢ obiektem zainteresowania profesjonalnych
artystéw, kuratoréw wystaw, czy oséb reprezentujacych srodowisko kultu-
ralne. W Stanach Zjednoczonych powstaty galerie, ktére wystawialy street
art oraz organizowaly evensy, ktére miaty na celu nawiazanie wspétpracy
pomigdzy artystami wyksztalconymi a tymi parajacymi si¢ street artem.
Te, mogtoby si¢ zdawaé malo znaczace, inicjatywy wprowadzenia sztuki
ulicy na salony przyczynily si¢ do uznania jej za sztuke w jej tradycyjnym
rozumieniu. Fascynacja nowym nurtem przeniosta si¢ na rynek europejski.
Jednoczesnie, w przeciggu niedtugiego czasu pojawity sie wokét zjawiska liczne
kontrowersje, szczegélnie zwigzane z brakiem respektowania przez twércéw
street artu regul runku sztuki. Co ciekawe, samych zainteresowanych nie
pociagat konwencjonalny swiat sztuki. W swojej dziatalnosci cenili adrenaling,
nielegalno$¢, niepewnosé, brak cenzury.

Jednak dopiero na poczatku xx1 wieku artystyczno-formalna sfera graffiti
zaczela przybieraé nowe oblicze. Artysci popularni w latach 8o. mieli juz
dos$wiadczenie w funkcjonowaniu w galeriach. Ich do§wiadczenie zostato
wzbogacone réwniez dzigki rozwojowi technologicznemu i konsumpcyjnemu,
ktéry doprowadzit do tego, ze wielu z nich zalazto prace w agencjach rekla-
mowych, jako graficy, designerzy czy projektanci ubrai. Oddolna, nielegalna
inicjatywa, zaczela mie¢ swoj wymiar nie tylko instytucjonalny, ale tez
komercyjny. Miss Van — przedstawiciel gatunku, postrzegal to zjawisko jako
sprzedawanie nonkonformistycznego stylu za bezcen. Inni traktowali taki
rozwéj wydarzen w kategoriach szansy na zaistnienie. Skorzystaly z tego
wizerunkowo firmy odziezowe, migdzy innymi Carhartt i Eastpak, ktére
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byty sponsorami hamburskiej wystawy Urban Disciplines, na ktérej pojawit
si¢ znany juz wtedy Banksy.

Czy zatem kierunek ,rozwoju”, jaki przybrata sztuka ulicy wptynat na
zanik jej autonomicznosci? Tutaj pragne przywotaé kolejnego teoretyka, Petera
Biirgera i jego rozwazania dotyczace autonomii sztuki w spoteczenstwie
mieszczanskim. Cigzko jednoznacznie okresli¢, czym jest owa autonomia
sztuki. Pojecie sztuki wypracowane przez ['art pour l'art odrzuca patrzenie
nan przez pryzmat spoleczenstwa, czy produktu przemiany spoteczno-
-historycznej. W mysl socjologii pozytywistycznej owa autonomia opiera
sie na poczuciu niezaleznosci wobec spoleczeristwa, ale tylko w wyobraz-
ni artysty. Oba te poglady nie daja jednak kompleksowego spojrzenia na
problem autonomii. Jak pisze Birger: ,Autonomia sztuki, podobnie jak
publicznosé, jest taka kategoria spoteczenstwa mieszczanskiego, ktéra umoz-
liwia i zarazem utrudnia poznanie rzeczywistego rozwoju historycznego”
(Biirger, 2006: 45).

Peter Burger uwaza zatem, ze nalezy przedstawi¢ i uzasadni¢ te sprzecz-
no$¢, jednak zamiast tego sam podejmuje si¢ materialistycznego wyjasnienia
genezy kategorii autonomii. Przytacza teze Bertholda Hinza, ktéry uznal, ze
autonomiczno$é artysty polega na tym, ze mimo rzemieslniczego sposobu
produkeji nie wpisuje si¢ on w spoteczny proces podziatu pracy. Artysci
mieszczariscy nie korzystali z dobrodziejstw techniki, tylko pozostali przy
wlasnorecznej twérczosci, co wyizolowato ich z ogélnej praktyki spotecznej
i wpisalo w obszar rozwazan estetycznych. Birger podkresla jednak, ze to,
co uznaje za autonomie sztuki, to subiektywna strona procesu, w ktérym
sztuka sama konstytuuje swoja niezaleznos¢. Przedmiotem jego rozwazan
nie jest wigc 6w proces, tylko wyobrazenia artystéw odnosnie ich dziatalnosci,
a takze ich prawo do postrzegania i ksztaltowania rzeczywistosci. Tu pojawia
si¢ problem natury ekonomicznej — popytu i podazy, bowiem zjawisko zama-
wiania przez ksigzgta u artystéw prac, sprowadza artystéw do historycznego
korelatu kolekcjonera. Szesnastowieczny wzrost zainteresowania technikami,
kompozycja i tendencje kolekcjonerskie wptynety na wzrost znaczenia sztuki
na zlecenie i tym samym doprowadzity do nowej pozycji spotecznej artysty.
Zarazem sztuka stala si¢ $wiadectwem wladzy, wigc wedtug Bredekampa
jej autonomie nalezy traktowac jako ,rzeczywisto$¢ pozorng” (Biirger, 2006:
44—50). Sztuki zamawianej nie mozna zatem uznac za t¢ ,prawdziwg’. Warto
tutaj jednak zaznaczy¢, ze z uptywem czasu dzieto, ktére w swej genezie byto
zwiazane z wladza, przynosi w przysztosci doznania estetyczne kolejnym
odbiorcom (ktérzy owej genezy nie znaja). Dzigki temu powstata dziedzina,
ktéra nazywamy sztuka. Jak okreslit to Walter Benjamin: ,, [dobra kulturalne]
nigdy nie sg §wiadectwem kultury, nie bedac jednoczesnie $wiadectwem
barbarzynistwa” (Benjamin, 1975: 155).

,Czystos€ oznacza
samookresilenie”

Na przyktadzie malarstwa Greenberg kontynuuje swoje wezesniejsze rozwa-
zania dotyczgce autonomicznej sztuki modernizmu, nawiazujac do czystej
estetyki kantowskiej. Kant jako pierwszy poddat krytyce same $rodki krytyki.
Zastosowanie charakterystycznych dla danej dyscypliny metod krytyki
owej dyscypliny, ma, wedtug Greenberga, na celu umocnienie obszaru jej
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kompetencji. W odréznieniu od samokrytyki na przykiad o§wieceniowej,
ktéra byta zewnetrzna, w modernizmie pojawia si¢ krytyka od wewnatrz. By
uchronié sztuke od degradacji do poziomu rozrywki czy terapii za jej pomoca,
potrzebne jest okreslenie nie tylko ram sztuki, ale tez pokazanie tego, co jest
wyjatkowe dla kazdej z jej dziedzin i dla kazdego jej medium.

Swoje rozwazania Greenberg prezentuje na przyktadzie malarstwa, ktére
by by¢ autonomicznym, ,,czystym” medium, musi spetniaé trzy warunki: mieé
plaska powierzchnie, ksztatt obrazu i pigment. Ksztalt i pigment sg cechami,
ktére sztuka malarska dzieli z teatrem i rzezba. Jedynie ptaskosé jest cechg
wyjatkows i zarezerwowana dla dzieta malarskiego i dlatego malarstwo
modernistyczne bylo zorientowane przede wszystkim na nig. Zatem, w odr6z-
nieniu do starych mistrzéw, ktérzy starali si¢ odzwierciedli¢ tréjwymiarowo
malowang przez siebie przestrzen czy martwg nature, malarze modernistyczni
skupiali uwage widza na samym obrazie, a dopiero w drugiej kolejnosci na
tym, co faktycznie przedstawia. Modernizm narzucit taki sposéb interpretacji
dzieta malarskiego jako jedyny i konieczny. Jesli chcemy zdefiniowac obraz,
definicja ta musi charakteryzowac jego czysta widzialno§é, nie moze by¢ to
co$, co jest utrwalone za pomoca innych zmystéw. Okreslenie precyzyjnych
norm dzieta malarskiego ogranicza jego wolno$¢. Jednak modernizm odkryt,
ze granice norm i konwencji moga by¢ nieskoriczenie przesuwane, a co za
tym idzie, takie dziela muszg by¢ uwazniej obserwowane. Greenberg podaje
przyktad obrazéw Mondriana, ktére choé nietypowe, wciaz przywiazane do
malarskich konwencji. Wedtug autora, utrzymywanie standardéw tradycyjnych,
mogto przyczynic si¢ do tego, ze modernizm przetrwa. Greenberg podkresla
znaczenie cigglosci pomiedzy kolejnymi nurtami malarskimi. Zauwaza, ze
mimo, iz impresjonisci mysleli, ze zmieniaja malarstwo, ich twérczo$¢ ma
wiele analogii z wezesniejszymi dzietami. Malarstwo przestato by¢ odbierane
przez pryzmat tego, co przedstawia, ale tez poprzez forme, kompozycje, czy
spos6b przedstawienia.

Wraz z rozwojem malarstwa, dziedzina sztuki zdobywa coraz to nowe
umiejetnosci. Jednak praktyki intermedialne, ktére rezygnuja z malarstwa
ilacza si¢ z innymi mediami nie byty aprobowane przez Greenberga. Istota
modernizmu, wedtug niego, jest zastosowanie charakterystycznych dla danej
dyscypliny metod i wyeliminowanie zapozyczeri z innych sztuk, po to, by
poznaé i wzmocnic jej kompetencje. ,,Czysto$¢ oznacza samookreslenie”,
bowiem kazda sztuka musi reprezentowac to, co jest dla niej charakterystyczne,
to co jest zarezerwowane dla jej dyscypliny. Tylko to da dzietu ,czystos¢”.

Jakie cechy charakterystyczne posiada dyscyplina street art i jakie warunki
formalne musi spelni¢ dzieto, by mozna je byto nazwaé ,czystym” dzietem
street artu? Pierwszym i najbardziej wyrazistym argumentem za tym, Ze street
art mozna wyr6znié¢ sposréd innych sztuk ze wzgledu na jaka$ unikatowa
ceche jest jego zwiazek z tworzeniem w przestrzeni miejskiej. Uznaje za
zasadne, a nawet konieczne, podkreslenie samego aktu tworzenia, poniewaz
to wlasnie fakt, Ze sam proces odbywa si¢ w przestrzeni miejskiej odréznia
street art od architektury.

Kolejng cechg street artu, ktéra jest przytaczana w wielu definicjach, cho¢
nie wydaje si¢ mieé kluczowego znaczenia, jest jego bezprawnosé. Zatoze-
niem artystéw parajacych sie street artem, bylo przekazanie za wszelkg ceng
swoich wizji, idei, nie baczac na legalno$¢ czynéw. Miejscami, ktore staty
sie przestrzenig dla tej dyscypliny s obiekty, ktére nie byty przeznaczone do
jakiejkolwiek dziatalnosci artystycznej. Stad wiele oséb dotad nie moze si¢
pogodzi¢ z uznaniem tej dyscypliny za dziedzing artystyczna, traktujac ja tylko
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jako akt wandalizmu. Street art w pewnym sensie sam si¢ narzuca odbiorcom,
ktérzy czasem mimowolnie muszg go obserwowacé. Tutaj przejde do kolejne;j
cechy street artu, mianowicie jego dostgpnosci i powszechnosci. Nie chodzi
tu o to, ze przekazy — ich forma czy tres¢ — zawsze sa tatwe. Dostepnosc jest
zwigzana z tym, ze dzielo znajduje si¢ w przestrzeni, ktéra jest dostepna dla
wszystkich, a zatem kazdy moze je kontemplowaé na swéj sposéb. Galerie,
muzea, teatry, czy filharmonie, uznaje si¢ powszechnie za miejsca elitarne.
Ich skierowanie na kulture wysoka z zatozenia wprowadza pewnego rodzaju
selekcje odbiorcéw. Ponadto, o dostepnosci street artu mozna tez méwié
z perspektywy twércy, bo przeciez kazdy moze (oczywiscie nie w rozumieniu
prawa, ale praktycznej mozliwosci) parad si¢ tg dyscyplina.

Opisana przeze mnie przestrzen miejska wymusza na artystach street
artowych wyrazista forme przekazu. Ich zalozeniem jest ,pokolorowanie”
szarej miejskiej rzeczywistosci. Brak zastosowania koloréw, badz kontrastéw
(jak w wielu pracach Banksy’ego) spowodowalby, ze wytwory ich pracy bylby
nieodréznialne, wpisujace siec w miejski krajobraz. Ponadto, cechg street
artu, ktéra wydaje si¢ by¢ zasadnicza przy analizie ,czystosci” tego medium,
jest przewrotnie jego sytuowanie poza artystycznym kontekstem. Artysci
street artowi nie silg si¢ na zmiang definicji dzieta sztuki, a raczej kontestuja
otaczajgce ich srodowisko wlasnym jezykiem. Za pomoca wartosciowych
estetycznie przekazéw, komunikujg si¢ z ludZzmi w ich codziennym otoczeniu.

Kolejng cechy street artu, ktéra odréznia go od innych dyscyplin, jest
stosunkowa dowolno$¢ interpretaciji. Pamigtajmy, ze po pierwsze na interpre-
tacje dzieta sztuki wptywa juz jego tytul. Wswaojej pracy Swiat sztuki Arthur
Coleman Danto, odwotujac si¢ do przyktadu obrazu Bruegla Upadek Ikara,
stwierdza: , Iytul zatem jest czyms wiecej niz nazwa lub etykieta; wskazuje
kierunek dla interpretacji. Nadawanie dzietom neutralnych tytutéw albo
nazywanie ich Bez tytutu nie niszczy cat-
kowicie wystepujacego tu zwiazku, ale tylko

go znieksztalca. (...) Bez tytutu wskazuje W przypa dku Street

co najmniej, ze jest to dzieto sztuki, kté-

re pozostawia nas samych sobie bySmy artu aftyS’Ci Sq naj'
znalezli wlasng do niego droge” (Danto Z i . r
2006: 141—145).3(1nterpr§tacj; (igZ%el(a stretet, czesc'ej an OnlmOWl

artowego, rézni si¢ od interpretacji na przy- i na Wet je S’ I i i C h p race

ktad obrazu, poniewaz ksztalt dzieta nie

jest jednoznacznie okreslony, podobnie pOdlegajq dySkUSji

jak jego kompozycja. Dzielo street ar-

towe bardzo czgsto jest interpretowane W s,rOdo WiSkaCh arty-

w kontekscie miejsca, w jakim sie znajduje.

Woéwezas interpretacii nie podlega tylko to, S tyCZ n yCh y Zaz WyCZ d j

co przedstawione, ale tez umiejscowienie

w okreslonej przestrzeni. Przyktadem moze te dy Sk usj e Odb y Waj q

byé seria dziewicclu prac Bunksyegona - g j@ hez jch udziatu.

Israeli West Bank barrier. Przedstawiajg
one wyobrazenia autora o tym, co mogloby
sie znajdowa¢ po drugiej stronie muru
oddzielajacego Palestyng od Izraela. Danto uwaza, ze granice interpretacji
dzieta sztuki, tak samo jak wyobrazni, sa granicami wiedzy. Uznanie inter-
pretacji za poprawna badz nie, bedzie si¢ wigzato z odniesieniem si¢ do tego,
co artysta zamierzyl. Danto wyréznia wprawdzie jeszcze rodzaj interpretacii,
ktéra okresla mianem ,glebokiej™ ,Jest ona gteboka wtasnie dlatego, ze nie
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ma tu odniesienia do autorytetu, ktéry stanowi pojeciows ceche¢ — mozemy
to tak okresli¢ — interpretacji powierzchownej” (Danto, 2006: 175). Wspo-
mnianym autorytetem w rozumieniu autora jest sam artysta. Danto sugeruje,
by interpretacje ,gteboka” stosowaé dopiero po dokonaniu interpretacji
powierzchownej, ktéra zaklada przyjrzenie si¢ temu, co autor ,miat na mysli”.
W przypadku street artu artysci sg najczesciej anonimowi i nawet jesli ich
prace podlegaja dyskusji w §rodowiskach artystycznych, zazwyczaj te dys-
kusje odbywaja si¢ bez ich udziatu. Wspomniany juz wcze$niej Banksy, jest
najlepiej rozpoznawanym street artowcem, ktérego przewrotnie nikt nie zna.
W Polsce artysci street artowi zaczeli istnie¢ w publicznej swiadomosci dzigki
portalowi puszka.pl, ktéry ma na celu dokumentacje dziet street artowych
(czgsto z opisem) w celu ich utrwalenia. Sztuka street artowa bywa bowiem
ulotna, co jawi si¢ jako kolejna cecha, ktéra jest szczegélna dla tej dziedziny.
Dla artystéw ,ulicznych” wazniejszy jest proces tworzenia i przekaz, niz

wymdg, by ich dzieto byto trwate.

Rozwdj street artu
rownoznaczny z zanikiem
jego autonomicznosci?

Street art jest jedng z wielu aktywnosci artystycznych, ktéra wyrosta ze
srodowiska blokowego, miejskiego i jest z nia wcigz utozsamiana. Jednak,
podobnie, jak muzyka hip-hop, djowanie, bit box, czy break dance, street art
zaczyna przechodzi¢ z ulicy do innych przestrzeni. Jego pierwotne zatozenie
o braku powigzan instytucjonalnych, zbuntowanie i nielegalno$¢ zaczynaja
mie¢ coraz mniejsze znaczenie. Coraz wigkszg role odgrywa natomiast wymiar
estetyczny (co uznaje za wlasciwy kierunek), ale réwniez przechodzi on od
undergroundu w kierunku komercji, instytucjonalizacji, a nawet powigzar
politycznych. Street art poniekad zaczyna traci¢ swa autonomig, na rzecz
funkcjonowania w ramach rynkowych czy spotecznych, ktére w swym pier-
wotnym zalozeniu kontestowat.

Jednym z przykltadéw takiej zmiany w street arcie jest twérczosé, wy-
wodzacego si¢ ze srodowiska skateboardingu, Franka Sheparda Faireya.
Poczatek jego kariery jako street artowca kojarzony jest gléwnie z praca
Andre the Giant Has a Posse, na ktérej uwiecznil wizerunek znanego zapasnika.
Kontrowersyjne dzieto, doczekato si¢ grozby pozwu ze strony Tinan sports,
co sklonito artyste do zaprzestania wykorzystywania tego sloganu. Jednak
zajécie nie zrazito artysty do balansowania na granicy tego, co nielegalne
i kontrowersyjne. Wraz z innymi artystami stworzyl zabarwiong politycznie
seri¢ pod tytutem Anti-war, anti-Bush. Jednak w 2008 roku artysta podjat
sie czego$, co zdziwilo Srodowisko street artowe. We wspélpracy ze sztabem
Baracka Obamy stworzyt w petni zalegalizowang serie 300,000 naklejek
i 500,000 plakatéw z wizerunkiem polityka i podpisem “HopPE”. Mimo, ze
pomyst Faireya w swoim zatozeniu byl niekomercyjny i spontaniczny, jego
ostateczny wymiar jest zupelnie inny.

Przenoszac si¢ na grunt Polski, réwniez mozemy zaobserwowacé zjawiska,
ktérych nie mozna wpisa¢ w ramy ,czystego” dziela street artowego, wedle
zaltozen, jakie zostaly przedstawione wczesniej. Powstaje bowiem coraz
wigcej przestrzeni niejako lub posrednio specjalnie przeznaczonych dla
sztuki ulicznej. Takim miejscem sa miedzy innymi stoteczne mury wyscigéw
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konnych na Stuzewiu. Ta péttorakilometrowa $ciana byta pierwsza w Polsce
przestrzenia, ktérg mozna okresli¢ mianem legalnej galerii grafhti. Rzadzita
sie swoimi niepisanymi prawami i byta prestizowym miejscem dla srodowisk
street artowych. Mimo pierwotnego nieformalnego i oddolnego charakteru,
wkradty si¢ tu komercyjne firmy, ktére byto sta¢ na wykupienie kawatka
tej pozadanej wizerunkowo przestrzeni. Tak, czy inaczej, z cala pewnoscia
mozna uznaé to miejsce i prace si¢ tu znajdujace, za zrywajace z zalozeniem
nielegalnego street artu.

Kolejny problem, ktéry nasuwa sie wraz z powyzszym przyktadem, to
granice przestrzeni w jakiej ta sztuka funkcjonuje. Zastanawia mnie, czy
przenoszenie si¢ street artu do muréw galerii nie zrywa z zalozeniami ,for-
malnymi” tej dyscypliny? Pierwszy ar-
gument, ktéry potwierdzalby te teze jest

fakt, ze muzealizacja street artu pozbawia Zas tana Wia mnie,

go powszechnej dostepnosci. Jak zauwaza

W swojej pracy O?"muzeumpu'bliczn'ego do czy przen Oszenie s,ie
muzeum publicznosci Marek Krajewski: ,(...) S tre et a rtu d o murow

muzeum bylo (i jest) jednym z najwazniej-

szych narze¢dzi przemocy symboliczne;. galerii nie Zrywa Z Za-

Klasy nizsze nieprzypadkowo czuja si¢

tu nieswojo, bo nie tylko nie odnajdujg ’Oz.eniami 5y formalny-

tu niczego, co byloby fragmentem ich

kulturowego $wiata, ale réwniez dlatego, m i 7 tej dyS Cypl i ny?

Ze nie pojmuja tego czego zrozumienie

zostalo przez te instytucje zdefiniowane

jako warunek bycia pelnoprawnym cztonkiem spotecznosci do ktérej naleza”
(M. Krajewski, 2007: 54). Galerie sa odwiedzane przez okreslonych cztonkéw
spotecznosci, co wigcej — spolecznosci wielkomiejskiej, gdzie owe galerie
sie znajdujg. Dlatego wlasnie pomysty przenoszenia tam street artu budzg
kontrowersje, cho¢ trzeba tez zaznaczy¢, ze zdarzaja si¢ wystawy, ktére
staraja si¢ zachowa¢ ,uliczny” charakter tej dyscypliny, by nie pozbawia¢
jej opozycyjnego wobec tradycyjnej sztuki charakteru. Zaliczam do nich
projekt Tate Modern w Londynie pod tytulem Szreer Arz, w ramach ktérego
zaproszeni artysci ,pomalowali” zewnetrzne $ciany galerii. Ich twérczosé
pozostata zatem w pelni dostepna, a tym, co podlegato instytucjonalizacii,
byto tylko zebranie konkretnych artystéw w jednym miejscu. Uwazam, ze
takie praktyki, cho¢ by¢ moze zrywajace z ,,czystoscia” dyscypliny, swiadcza
o demokratyzacji sztuki i otwartosci ze strony wspétczesnych instytucji na
to, co interesuje spoteczeristwo.

Podobnie, jak pop art czy awangarda, ktére kiedys przyciagaty publicznosé
swoim nowatorstwem, street art zainteresowal wspétczesnych odbiorcéw dzigki
undergroundowosci, nielegalnym dziataniom, czy nowym technikom. Byto to
zauwazalne w warszawskim Laboratorium Centrum Sztuki Wspétczesnej
podczas pokazu multimedialnego Polski Street Art, na ktéry ttumnie przy-
szli mtodzi ludzie. Pokusze si¢ tu o stwierdzenie, ze by¢ moze muzealizacja
street artu jest jednym z zabiegéw, ktéry przybliza publicznosé¢ do same;j
instytucji galerii, prezentujac w niej co$, co jest znane spoza jej muréw. Tutaj
warto jednak podkresli¢, ze street art bywa tez po prostu wykorzystany przez
galerie do zalagodzenia ich ,elitarnego” wizerunku.

O komercyjnym aspekcie street artu wspominatam juz wczesniej, ale
mysle, ze warto wymieé jeszcze praktyki zwigzane z dziatalnoscig artystéw
street artowych na zlecenie konkretnych firm. W 2011 roku na murze toréw
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wyscigéw konnych zamalowano wiele prac, by na tej przestrzeni powstata
reklama (réwniez w konwencji graffiti) jednej z firm produkujacych ubrania
sportowe. Wokét zdarzenia wybuchlo poruszenie ze strony artystéw street
artowych z calej Polski i zrezygnowano z tych dziatari. Pokazuje to jednak, ze
firmy komercyjne robig wszystko, co w ich mocy, zeby pokazaé¢ swoja marke
poniekad kosztem oddolnych inicjatyw spotecznych. A niektérzy artysci,
zajmujacy sie street artem podejmuja sie realizacji zlecer, ktére godza w ich
dyscypline.

Wraz z rozwojem street artu zmienia si¢ autonomicznos¢ dyscypliny. Pewne
cechy, ktére odrézniaty ja od innych sztuk, zaczety zanikaé. Przewrotnie, od
momentu kiedy stata si¢ oficjalng dyscyplina, jej autonomia staje si¢ coraz
mniejsza. Moze kwintesencja ,,czystosci” street artu jest wiasnie stale toczaca
si¢ wokét niego dyskusja, czy w ogéle powinien by¢ uznany za sztuke. Mysle,
ze termin ,sztuka ulicy” jest dwubiegunowy. Dla jednych oznacza oficjalng
dziedzing sztuki. Inni traktujg uZyte w terminie ,sztuka ulicy” stowo ,sztuka”,
jako okreslenie dla jakiej$ umiejetnosci czy sprawnosci, jaka dostaty miasta od
swoich mieszkancéw (artystéw street artowych). Sztuka ulicy mimo swoich

»sukceséw” zaréwno komercyjnych, jak i formalnych, wciaz pozostaje trudna
do zdefiniowania i okreslenia. Z pewnoscia jednak jest dzietem w rozumieniu
prawa autorskiego. Zgodnie z ustawg o prawie autorskim i prawach pokrewnych
(tekst jednolity — Dz. U. z 2006 1. Nr 9o, poz. 631, z pézn. zm.) jest to rezultat
pracy czlowieka i jest przejawem jego dziatalnosci twérezej o indywidualnym
charakterze. A takze, zgodnie z zapisem art. 1 ust. 1 wspomnianej ustawy,
posiada cechy oryginalno$ci i indywidualnosci.
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